Introducción 


LA EXPERIENCIA ESTÉTICA SEGÚN JAUSS 


Hans Robert Jauss (1921-1997), profesor de lenguas 
románicas y teoría de la literatura en la Universidad de 
Constanza desde 1966, ha sido sin duda unos de los teó- 
ricos de la literatura más importantes del siglo pasado. 
Conocido fundamentalmente por haber creado la Es- 
cuela de Constanza y como cabeza visible de la llamada 
«estética de la recepción», un enfoque hermenéutico de 
las artes y la literatura, fue uno de los renovadores más 
radicales de la estética contemporánea. Una de sus prin- 
cipales aportaciones consiste en haber subrayado que 
las obras de arte únicamente existen dentro del marco 
configurado por su recepción, esdecir, por las interpre- 
taciones que de ellas se han hecho a lo largo de la histo- 
ria. Esta recepción es un proceso abierto de formula- 
ción y corrección de nuestras experiencias. Su estética 
acentúa de manera particular la historicidad y el carác- 
ter público del arte al situar en su centro al sujeto que 
percibe y el contexto en el que las obras son recibidas. 

La Pequeña apología de la experiencia estética, escri- 
ta con una clara intención polémica en 1972, dos años 
después de la Teoría estética de Adorno, es una defensa 
apasionada del arte, del goce estético frente a las estéti- 
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cas de la negatividad y la seriedad intelectualista del ar- 

te ascético, desde Platón hasta Adorno. Contra la opo- 

sición entre goce y trabajo, arte y conocimiento, en ella 

se afirma que gozar es laexperiencia estética primor- 
dial. El arte así entendido permite un modo específico 
de libertad y contiene no pocas virtualidades morales y 
políticas. La estética deJauss supone, además, un inten- 
to de devolver al arte su dignidad cognoscitiva; en la 
medida en que renueva la percepción de las cosas, el ar- 

te representa una estrategia contra la extrañeza del 

mundo. Toda obra de arte pone a nuestra disposición 
una irreemplazable posibilidad de experiencia. 

Para entender la estética de Jauss y la posición que 
ocupa en los debates contemporáneos acerca del arte, 
parece conveniente aclarar el contexto en el que surge 
y la aportación que realiza al debate acerca de la noción 
misma de experiencia estética. En términos generales 
se puede señalar que Jauss se sitúa decididamente en- 
tre quienes consideran que el arte posee una pertinen- 
cia cognoscitiva, una peculiar excelencia — diría Go- 
odman— en orden a la apropiación cognoscitiva del 
mundo y al conocimiento del ser humano. De modo 
que la percepción estética no es ni el conocimiento má- 
ximo del ser ni la pura recepción de lo indecible. De la 
estética se ha hecho con frecuencia un taller de repara- 
ciones o una compensación frente a la frialdad de la ra- 
zón. Precisamente la carrera de la estética moderna se 
ha debido en buena parte a la necesidad de obtener li- 
bertad de movimientos frente al racionalismo estrecho 
de la Ilustración. Pero las dudas o desesperaciones de 
la razón no se deben traspasar a la estética. El peligro 
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de que la estética se vea invadida por problemas exte- 
riores únicamente puede solventarse si se acierta a en- 
contrar rasgos de racionalidad en los temas nucleares 
de la teoría estética y señalar allí las aporías en las que 
se atasca inevitablemente una determinada concepción 
de la razón. 

La noción misma de experiencia estética apunta a 
una convergencia no meramente compensatoria entre 
arte y racionalidad, al tiempo que no quiere renunciar a 
sus diferencias. Contra los excesos de la armonía, J auss 
insiste en la necesidad de distinguir. Respecto a la con- 
vergencia experiencial de razón y arte, también cabe 
afirmar que una reconciliación no será tal si tras ella las 
diferencias no se pueden hacer valer. Se trataría de de- 
terminar la racionalidad de lo estético y lo estético de 
la racionalidad. Frente a cierta versión de la posmoder- 
nidad, la posición deJauss no es esteticista. La raciona- 
lidad estética es un factor constitutivo de la razón. Los 
actos. y momentos estéticos no se agotan en masajes 
emotivos como un baño en la espuma de la apariencia. 
La razón que no es estética no es razón; la razón que es 
estética deja de serlo. 

El concepto de experiencia estética es introducido 
porJauss y otros en el debate contemporáneo para es- 
tablecer una especificidad de lo estético en un panora- 
ma polarizado por dos posiciones extremas. 

Por un lado estarían lo que podríamos denominar hi- 
perestéticas, que niegan una racionalidad específica del 
comportamiento estético en nombre de un concepto in- 
tegral de verdad y conocimiento formulado a partir del 
paradigma del arte. No puede existir una lógica especial 
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del juicio estético, porque la experiencia estética es un 
modo privilegiado -si no el modo- del conocimiento. 
A pesar de sus diferencias y de las diversas concreciones 
de esta tesis general, aquí cabría entender la posición de 
Heidegger, Adorno, Gadamer, del joven Schelling y 
de buena parte de la posmodernidad. Gadamer formu - 
la representativamente este punto de vista al afirmar que 
«el concepto de "juicio puro de gusto estético" es una 
abstracción metódica», que no puede ser confundido 
con la esencia de la experiencia estética. Esta declara- 
ción está pensada contra la oposición de principio entre 
la experiencia de la realidad y la experiencia estética, en 
virtud de la cual el arte se abandona a su propia fascina- 
ción y se retira de las significaciones y relevancias de la 
vida. «Para hacer justicia al arte, la estética debe ir más 
allá de sí misma y sacrificar la "pureza" de lo estético». 

En elotro extremo estarían las miniestéticas , caracte- 
rizadas por negar una racionalidad específica del com- 
portamiento estético en nombre de un concepto estricto 
de racionalidad, inalcanzable para la percepción estética, 
ala que se ha desprovisto de toda relación cognoscitiva 
y significativa con el mundo. No puede haber una lógi- 
ca especial para la argumentación estética, ya que el en- 
canto aparente de los objetos estéticos es incompatible 
con cualquier misión de transmitir significaciones. 
Aquí podrían agruparse las posiciones de Nietzsche, 
Valéry, Bataille, o el Kant de la «Analítica» que insiste 


1. Wahrheit und Methode, Tubinga, Mohr, 1975, pág. 44 (trad. 
cast.: Verdad y método, 2 vols., Salamanca, Sígueme, 2000). 
2. Ibid., pág. 88. 
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en la indeterminabilidad del momento del placer esté - 
tico. Un planteamiento de este estilo es defendido por 
Karl Heinz Bohrer en su concepto de conmoción es- 
tética, en la irrupción instantánea de la impresión cau- 
sada por una obra de arte: «Los límites del fenómeno 
estético frente a lo no estético se pueden representar 
en la modalidad temporal de la Plotzlichkeit (repenti- 
neidad)».? De acuerdo con ello, sólo son estéticamen - 
te relevantes aquellos fenómenos a través de los cuales 
-utilizando una expresión de Kleist- «algo incom- 
prensible viene al mundo», ala conciencia. Se trata de 
una aparición fascinadora que contrasta con la decre- 
pitud de lo tenido y conocido. Lo que de este modo se 
experimenta sólo se analiza conceptualmente con pos- . 
terioridad y nunca de forma exhaustiva; con la asigna- 
ción de significaciones decrece proporcionalmente la 
significación de los fenómenos estéticos. El hecho de 
que se produzca una impresión es inde pendiente del 
contenido de la expresión. A una obra de arte «tenemos 
que comprenderla antes de haberla comprendido».* 
Bohrer cultiva las oposiciones entre percepción y verdad 
conceptual, entre la idea y lo sublime; en última instan- 
cia, es la contraposición subrayada por Nietzsche entre 
ser veritativo y apariencia estética. En el mejor de los 
casos, se trata de un saber conquistado y renovado en la 
«concentración sin ideas (no eid ética) »> que se escapa a 


3.Plotzlichleeit. Zum Augenblick des dstbetischen Scbeins, 
Frankfurt, Suhrkamp, 1981, pág. 7. 

4.Ibid., pág.79. 

5. Ibid., pág. 165. 
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la fijación conceptual. El posterior proceso de elabo- 
ración de lo repentinamente recibido ya no es estético: 
disuelve progresivamente el magnetismo de la manifes- 
tación instantánea. El acontecimiento de la epifanía 
manifestativa es autónomo frente a todo lo que le pue- 
da suceder. Estéticas son las situaciones en el momento 
de las experiencias tumbativas, pero ninguna conse- 
cuencia de ese acontecimiento es estética, pues estética 
es la vivencia de la radical inconsecuencia: ser arrebata- 
do del curso de las cosas y la marcha del tiempo, sin 


atender a las consecuencias. | 
Jauss se sitúa en una posición que con cierta impro- 


piedad cabe denominar «intermedia». La apelación a la 
experiencia estética tiene el valor de especificar la na- 
turaleza de lo estético (frente al maximalismo difuso) y 
establecer su función en ese saber práctico acumulativo 
de la autocomprensi ón humana que es la cultura (fren- 
te al minimalismo puntual). Que el arte sea un lugar de 
experiencia significa que los seres humanos aprenden 
algo acerca de sí mismos y del mundo, además de estre- 
mecerse o gozar, que del encuentro logrado con el arte 
nadie vuelve sin alguna ganancia, también cognoscitiva. 

El valor del comportamiento estético ha de determi- 
narse a partir de una relación peculiar con el alumbra- 
miento experiencial de las realidades de aquel mundo 
del que formamos parte. En la praxis estética nos en- 
frentamos con las modalidades tácitas y desatendidas 
de nuestra experiencia y acción. En la consumación de 
experiencias estéticas , los hombres no se sustraen de la 
vinculación con su forma de vida. Frente a las demás 
formas de acción, la acción estética consiste fundamen- 
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talmente en que los que así actúan se perciben yexperi- 
mentan como comprometidos en su mundo: en la repre- 
sentación de situaciones características cuyo contenido 
experiencial descubren imaginativamente a partir del 
depósito de su experiencia anterior. Modificando lige- 
ramente una fórmula de Jauss, podría decirse que la ex- 
periencia estética tiene el carácter de una experiencia 
propia como experiencia ajena. 

Los sujetos no sólo experimentan algo acerca de sí 
mismos o de las circunstancias en que viven o actúan; 
experimentan qué significa hacer y tener experiencias 
en el mundo. Se experimentan como sujetos de sus ex- 
periencias. La tesis de Dewey es que «la obra de arte 
dice algo a quienes impresiona acerca del carácter de 
sus experiencias del mundo; que presenta el mundo en 
forma de una nueva experiencia hecha por ellos».* 
Jauss comparte plenamente este enfoque y añade: «En 
el comportamiento estético, el sujeto experimenta la ad- 
quisición del sentido del mundo».” En una situación es- 
tética atendemos a la experiencia; en el resto de las si- 
tuaciones la tomamos tal como viene. Estéticamente no 
perseguimos otro fin que experimentar la plenitud de 
sentido de nuestras experiencias. Los procedimientos 
estéticos de la imaginación y sus construcciones nos ha- 
cen presentes contenidos de experiencia de situaciones 
familiares o extrañas en el modo de su descubrimiento 


6. A rt as experience, Nueva York, 1958, pap. 83. 
7. H. R.Jauss, Astbetiscbe Exfabrung und literarische Herme- 


neutik, Munich, 1977, pág. 59 (trad. cast. : Experiencia estética y 
hermenéutica literaria, Madrid, Tauros, 1992). 
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o significatividad. Las presen taciones estéticas ofrecen 
explícitamente un saber implícito en el que se inscribe 
- o podría inscribirse- de manera habitual nuestra 
existencia. Es estética la experiencia de las posibilida- 
des de tener experiencia. Estéticamente hacemos expe- 
riencias con experiencias. En el comportamiento estéti- 
co buscamos la oportunidad de someter a experiencia 
aspectos de nuestra experiencia. 

La obra de arte abre una posibilidad desatendida de 
hacerse cargo del contenido experiencial de situaciones 
que ya se conocen, pero en las que no se es consciente 
de su significatividad. La exclusividad del gran arte tie- 
ne el poder de inau gurar una nueva visión que hasta el 
momento era inalcanzable en el contexto experiencial 
del mundo de la vida. De este interés vive la institución 
del arte. No tenemos arte para resistir a la verdad, co- 
mo decía Nietzsche, sino para ponderar de nuevo el va- 
lor de nuestras convicciones, proyectos y pasiones. 

Por eso el arte es un ámbito de experiencia subjetiva 
pero no arbitraria y éste es el problema sobre el que se 
había volcado Kant en su teoría del juicio estético como 
una «generalidad subjetiva» ¿Lo que es relevante «pa- 
ra nosotros» se refiere a nuestras necesidades e intere- 
ses, pero no de manera que la valoración de esa rele- 
vancia dependa decisivamente de nuestra peculiar 
afectación, de la inmediatez de nuestras inclinaciones 
privadas. Toda descripción evaluativa en el ámbito de 
la estética está abierta a la comprobación intersubjeti- 
va. Nadie que afirme saber de vinos piensa que un vino 


8. Crítica del juicio, $ 6. 
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es bueno sólo para él. El juicio de gusto estético es 
siempre una invitación a participar en un gozo compar- 
tible. En cuestiones de estética las interpretaciones son 
razones para una experiencia cuya última razón es la 
experiencia misma. 

La preferencia sin más no ofrece aún motivos para 
considerar esa inclinación como universalmente pre- 
ferible. Objetos de la mera preferencia estética son ob- 
jetos únicamente relevantes para los que disfrutan en 
ellos una vivencia privada, sin una significación com- 
partible. El entusiasmo, la afinidad o la simpatía pueden 
aparecer en la crítica estética, pero deben distinguirse 
de aquella valoración que tiene su causa únicamente en 
las condiciones subjetivas y no corresponden al en- 
cuentro perceptivo con el objeto estético. Como decía 
Paul Valéry, lo que sólo tiene valor para uno no tiene 
ningún valor. 

En la idea de experiencia estética se hacen valer al- 
gunas propiedades del saber en general: su carácter in- 
tersubjetivo, la superación de la mera preferencia, su 
reflexividad, crecimiento y corrección. La diferencia 
estética reside en que las experiencias del mundo de 
la vida son transportadas imaginativamente hacia una 
«experiencia de segundo grado»: las obras de arte no 
nos sacan del mundo de nuestras experiencias ni nos li- 
beran de él: nos dan la libertad de comportarnos expe- 
riencialmente con nuestras experiencias. La experien- 


cia estética proporciona un espacio de juego frente a la 
propia experiencia. Jauss ha expresado esta circunstan- 


cia con la idea de que la experiencia estética no es una 
liberación de (los vínculos con la praxis del mundo de 
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la vida), sino una liberación para (un comportamiento 
modificado en y con respecto a esa praxis).? 

Desde el punto de vista de la recepción, la expe- 
riencia estética se distingue de otras funciones del 
mundo de la vida por su peculiar temporalidad: hace 
ver las cosas de nuevo y proporciona mediante esta 
función descubridora el goce de un presente más ple- 
no; conduce a otros mundos de fantasía y suprime en 
el tiempo la constricción del tiempo; anticipa expe- 
riencias futuras y abre así el campo de juego de accio- 
nes posibles; permite reconocer lo pasado o lo repri- 
mido, conservando de este modo el tiempo perdido. 
Desde el punto de vista comunicativo la experiencia 
estética posibilita tanto la peculiar distancia del espec- 
tador como la identificación lúdica: aleja lo que nos se- 
ría difícil soportar o permite disfrutar de lo que en la 
vida es inalcanzable; ofrece modelos ejemplares que 
pueden ser adoptados en servil imitación o en un se- 
guimiento libre. 

En los objetos estéticos toma cuerpo alguna expe- 
riencia ejemplar con tal intensidad que rompe la rutina 
de la percepción. También en el encuentro repetido 
con la obra de arte hay una presentación renovada de 
la experiencia de que se trate. La percepción estética 
modifica a quien percibe, aunque sólo sea porque hace 
nuevamente eficaz la peculiaridad del contenido esté - 
tico frente a una orientación rutinaria hacia los objetos. 
En cualquier caso, la actualización de una experiencia 


9. Véase Asthetische Erfabrun g und literarische Hermeneutik, 
Munich, 1977, pág. 62 (trad. cit.). 
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siempre es algo distinto de su primera presentación. 
y es que en la experiencia estética se modifica también 
la actitud hacia aquello que se experimenta como ob- 
jeto estético; se adquiere una instalación nueva desde la 
que realizar experiencias estéticas inéditas. Por eso las 
revoluciones estéticas son muchas veces reconsidera- 
ciones de la idea que se tenía de lo que puede o debe ser 
considerado como material estético en un momento 
histórico. El descubrimiento estético de la naturaleza 
abrió la visión de un campo absolutamente nuevo de lo 
estéticamente perceptible; el desarrollo de la fotogra- 
fía perrruno que el retratismo pictórico tuviese una so- 
beranía inédita sobre las condiciones de una represen- 
tacion «fiel»; gracias a Cézanne, la presencia de zonas 
del lienzo no tratadas adquirió una cualidad estética 
central; la estética arquitectónica de las superficies 
desnudas convirtió lo que en apariencia era inexpresl- 
vo en una propiedad estética; la película sonora hizo 
hablar de una manera nueva a la mudez de sus prede- 
cesores e hizo enmudecer a la extrema articulación tea- 
tral; la pintura hiperrealista devuelve al patbos de la imi- 
tación su dignidad metafísica con una renovada fuerza 
irónica y reflexiva. 

Para entender qué quiere decir Jauss con su noción 
de experiencia estética resulta necesario hacerse cargo 
de la particularidad de la percepción estética frente a 
otros modos de percepción, determinar cuál es, por 
así decirlo, elsignificado de la significación estética. 
¿Qué significa que determinados fenómenos tengan 
una significación estética? ¿Qué significa significar es- 
téticarnente? 
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En la postura de Jauss confluyen dos grandes tradi- 
dones: una alemana y otra anglosajona. La primera de 
ellas es la de Benjamin, Heidegger, Adorno o Gadamer, 
para los cuales la experiencia estética es un conocimien- 
to enfático. Por otro lado está la tradición pragmatista y 
la más reciente filosofía analítica del arte, representada 
por Dewey, Danta o Goodman. La confluencia consiste 
en considerar que una obra de arte no tiene carácter 
representativo, sino más bien presentativo. Es la presen- 
tación de algo que sólo comparece en la presentación 
misma. El qué acontece únicamente en el cómo, arte es 
cualquier cosa que remite a su cómo y adquiere carácter 
de signo. En las obras de arte se muestra el mostrar. 
Goodman dice que los objetos estéticos son signos que 
iluminan lo que iluminan. Pero ¿qué distingue a estos 
signos de los objetos que son simplemente lo que son? 
Pues que son ocasiones especiales para mostrar qué sig- 
nifica ser lo que son. Las obras de arte representan mo- 
dos de ver el mundo en cuanto tales. Y pueden hacerlo en 
la medida en que, valga el aparente juego de palabras, 
todo lo que presentan lo presentan siempre de tal modo 
que representan al mismo tiempo el procedimiento de 
su presentación. Las obras de arte son signos cuyo sen- 
tido es mostrar cómo muestran lo que muestran. Tam- 
bién se podría decir que una obra de arte presenta la 
forma en que presenta su contenido. La forma presen- 
tativa del arte consiste en conducir la percepción de lo 
representado a través de la percepción de la forma de 
la representación. 

Danta insiste en el carácter de signo del arte, en su 
lingiisticidad. A diferencia de una mera cosa, la obra 
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de arte no es algo, sino sobre algo. A esa dimensión aña- 
dida del aboutnessla llama también representación. És- 
ta también distingue el objeto de arte de la mera cosa 
cuando externamente parecen no distinguirse. Incluso 
el ready-made no es algo, sino también y al mismo tiem- 
po sobrealgo: dice algo, tiene un tema, representa algo. 
Si se tratara de una mera cosa, nadie pensaría en ella ni 
se sentiría interpelado por su presencia en una exposi- 
ción o en un museo. La admiración y la indignación que 
provoque obedecen a una significación, que aquí ha si- 
do obtenida mediante la simple selección o desplaza- 
miento de contextos. Precisamente en este caso en que la 
obra de arte parece no distinguirse de la mera cosa se 
muestra lo que vale para todo arte: que al arte pertene- 
ce la interpretación y el contexto significativo, también 
cuando la presencia de un objeto banal en un recinto 
artístico desafía las delimitaciones acostumbradas entre 
lo banal y lo artístico. 

Mientras que un objeto que ejemplifica está por al- 
go, es decir, remite a algo en un contexto significativo 
externo en el que adquiere una significación ocasional, 
las obras de arte presentan un contexto interno de remi- 
siones desde el que ofrecen una visión de aquello según 
lo cual deben ser entendidas. Los ejemplos dan a en- 
tender algo en un contexto. Cuando se trata de algo más 
que meros casos, también hacen presente el contexto a 
partir del cual obtienen su significación como ejem- 
plos. Pero las obras de arte logradas, en la articulación 
de sus correspondencias internas remiten a su vez a los 
caracteres y temas a los que tienen que ser interpretati- 
vamente referidas. Por estas razones, una obra de arte 
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no puede ser un mero ejemplo o documento, ni su valor 
depende del carácter emblemático que se les pudiera 
asignar. Los objetos estéticamente logrados no lo son 
en tanto que testimonios de un contextoexterior, son 
como medios de la experiencia constituida y transmiti- 
da por ellos. «La obra de arte es sólo secundanamente 
un documento. Ningún documento es, en cuanto tal, 
una obra de artes»? De otro modo, llegaríamos a consi- 
derar un ejemplar de una especie estética en el que se 
representan esencialmente bien las características de ese 
género, precisamente por eso, como un producto excep- 
cionalde dicho género. Lo que es significativo no es ne- 
cesariamente logrado en aquello de lo que es significa- 
tivo; y lo que es logrado no es igualmente significativo 
con respecto a aquello en lo que es logrado. 

A diferencia absoluta de los ejemplos, los objetos es- 
téticos son signos de un significar autónomo.Esto hace 
que los signos presentativos sean tambien, a menudo, 
excelentes ejemplos. Pero su eminencia funcional nos 
la da el hecho de que muestran relaciones de signifi- 
cación, alas que son remitibles en virtud de su constitu- 
ción. Por ello es indiferente que temas usen los conteni- 
dos que presentan. Un mal «Réquiem» puede presentar 
peor la muerte que una pieza de tematica distinta. Una 
pieza musical que es melancólica caracteriza la melan- 
colía que tiene; un poema que habla de la melancolía 
puede o no caracterizar la melancolía de la que habla. 


10. W. Benjamín, «Dreízehn Thesen wíder Snobisten», Ein- 
bahnstraBe, en GesammelteSchríften, Frankfurt, Suhrkamp, 1972, 


pág. 107. 
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Los objetos estéticos muestran algo en virtud de qué lo 
muestran; hacen elocuente la experiencia a partir de la 
cual hablan, en la medida en que configuran expresiva- 
mente la experiencia en cuestión. Por eso Adorno po- 
día afirmar que «las formas del arte registran la historia 
de la humanidad con mayor exactitud que los docu- 
mentos»! y criticar al mismo tiempo la interpretación 
psicologista para la cual un cuaderno de conversación de 
Beethoven debería significar más que el Cuarteto en do 
sostenido menor. *? 

Las virtualidades del concepto de experiencia esté- 
tica permiten entender finalmente la discrepancia que 
Jauss manifiesta frente a lo que podría denominarse 
«utopía estética», a la que no critica por sus objetivos 
sino porque la considera innecesaria para hacer valer el 
potencial liberador del arte contra la experiencia atro- 
fiada, su capacidad para renovar nuestra percepción de 
la realidad. Esta utopización del arte tiene una larga 
tradición en la estética alemana, desde Schiller hasta 
Bloch o Marcuse. La idea de un presente utópico lleno 
de sentido corre el peligro de eliminar la diferencia con 
respecto a ese otro presente sobre el que la experiencia 
estética debería intervenir modificativamente. La uto- 
pía estética consiste en la irrealidad de un momento 
que pasa sin dejar nada, como una palanca sin punto de 
apoyo. Pero la experiencia estética intensa no es utópi- 


11. «Philosophie der neuen Musik», en Gesammelte Scbrift en, 
Frankfurt, Suhrkamp, 1970, pág. 47. 

12. Véase «Mínima moralia», en ibid., pág. 122 (trad. cast.: 
Minima mo ralia, Madrid, Taurus, 1999). 
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ca, sino tópica. Es un principio correctivo y esa eficacia 
correctiva frente a la experiencia atrofiada o servil no 
se puede entender como una anticipación utópica. El 
imperativo estético es una invitación a la experiencia, a 
experimentar con la propia experiencia. La exigencia 
de estar abierto a la experiencia no es en absoluto uto- 
pica. La obra de arte lograda proporciona, aquí y aho - 
ra, posibilidades de un encuentro liberador conla pro- 
pia experiencia. Esta experiencia reflexiva transgrede 

las convenciones de la acción cotidiana, pero no para 

desmentir por principio su alcance y sus limitaciones, 

sino para medirse modificativamente con las posibili- 
dades y los límites de esa praxis. 

En la experiencia estética no tiene lugar una justifi- 
cación totalizante del mundo en tanto que fenómeno es- 
tético como pretendía Nietzsche. La dimensión libera- 
dora de lo estético consiste en la posibilidad de que 
quien tiene experiencias pueda experimentar con ellas, 
y esté así abierto a las correcciones que se siguen de su 
tematización. La revelación de la experiencia estetica no 
necesita una formulación utópica porque las obras de 
arte logradas no prometen la satisfacción de una exigen- 
cia absoluta de sentido, sinonuestroenrriquecimiento 
cognoscitivo en sentido amplio. Se trata de experimen- 
tar estéticamente el precario presente de nuestra finita 
libertad no su futuro ilusorio. Quien quiere la libertad 
ha de querer también las decepciones de la experiencia. 

El conocimiento estético no es, por tanto, un susti- 
tuto del pensamiento conceptual fracasado. Las virtua- 
lidades de la experiencia estética son las de una cnnca 
a la experiencia omitida, escasa, reprimida, corta. El 
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peculiar conocimiento que obtenemos a partir de la ex- 
periencia estética es un saber acerca de nuestra parti- 
cipación en formas de vida, cuya solidez y variación 
aprendemos a ponderar en su justa medida. El arte que 
Jauss defiende no necesita otro anclaje para hacerse va- 
ler frente a la inercia empobrecedora de nuestra situa- 
ción en el mundo. 

De lo primero que ha y que defender a la estética es 
del esteticismo. Así lo entiende Jauss, empeñado en cri- 
ticar una generalización de la estética a costa de lo esté- 
tico, interesado en una estética sin esteticismo, sin esa 
deslimitación de la estética que amenaza con echar a 
perder el núcleo sustancial del discurso estético. Su Pe- 
queña apología otorga a lo estético una posición pri vile- 
giada, pero no la disuelve en un esteticismo difuso; más 
bien subraya su especificidad, la diferencia estética, y 
también en este aspecto su polémica conferencia goza 
de una singular actualidad. Y es que pensar estética- 
mente se ha convertido hoy en una promesa demasiado 
inmediata para oponerse al pensamiento racionalista y 
evitar al mismo tiempo la deriva irracionalista. En los 
cuarteles posmodernos está de moda sostener un conti- 
nuo sin rupturas entre el ámbito de la estética y la teo- 
ría del conocimiento, o entre la estética y la ética. 

Pero la estética ilimitada no acierta a hacerse cargo 
de lo estético ni dentro ni fuera del arte. A este respec- 
to, Jauss defiende una concepción más bien convencio- 
nal -moderna- de la percepción estética frente a la 
estetificación posmoderna de la realidad. Contra esto 
hay un primer argumento de tipo «laboral», de división 
del trabajo: la estética no puede cumplir bien su tarea 
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cuando tiene que abordar también las faenas de la on- 
tología, la epistemología y la ética. ¿Cuál es esa tarea es- 
pecífica? Pues precisamente defender, explicitar una 
serie de distinciones, sin cuyo respeto nuestra vida teo- 
rica y práctica sería infinitamente más pobre. La dife- 
rencia, por ejemplo, entre experiencia y experiencia es- 
tética entre los artistas y los constructores, entre cosas 
y objetos artísticos. Con el simple rechazo de la dife- 
rencia entre el mundo y el arte no se gana nada; de lo 
que se trata es de hacer visible esa diferencia como di- 
ferencia en el mundo de la actividad humana. No tene- 
mos el arte en la pluralidad de sus formas para que nos 
sirvan de ayuda en la consecución de otros fines. Las 
obras de arte son construcciones que no tienen otro fin 
que la erección de sus irregulares presencias. 

La percepción del arte inaugura un espacio y un 
tiempo de la percepción que nos sitúa en un estadio de 
libertad frente a nuestras orientaciones teóricas y prác- 
ticas. Quien se interesa por el arte quiere estar, pero no 
de forma permanente, en el tiempo de esa libertad. Ese 
marco de libertad desaparecería si se extendiera a toda 
la realidad. Por eso el pensamiento estético es un mal 
aliado de la experiencia estética, pues sólo quiere apli- 
car gestos y contenidos de las obras de arte a su situa- 
ción; esa «traducción» desprovee a las obras de arte de 
la libertad con la que han hecho su aparición en el mun- 
do, de esa dimensión de extrañeza con la que irrumpen 
en nuestro presente. 

El abandono de la oposición entre arte y vida que 
con frecuencia se nos exige no va, a juicio de Jauss, en 
la línea del difuso esteticismo posmoderno; habría de 
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llevarse a cabo a partir de una consideración del arte no 
como anulación de la voluntad, anticipo de una utopía, 
liberación de la racionalidad o embellecimiento de la 
vida, sino más bien como experiencia. La genuina fun - 
ción del arte es más bien articular formas de percepción 
del mundo y representar imaginativamente posibles reac- 
ciones frente a ese mundo. Estas representaciones ne- 
cesitan un distanciamiento frente al mundo, pues en ca- 
so contrario no podrían surgir ni ser percibidas. Y el 
mundo actual necesita de tales formas de distancia- 
miento para liberarse de la, estrechez de su propia ima- 
gen. La autonomía del arte contradice toda congruen- 
cia satisfecha: tanto la perfección del mundo como la 
del arte mismo. El buen arte produce representaciones 
en las que el presente choca con las fronteras de su auto- 
suficiencia y, cuando lo consigue, el arte mismo vuelve 
a fracasar. La experiencia estética genuina siempre se 
ha hecho cargo de esta ironía. 
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